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Werkgestalten 
Zur Edition von Rossinis La gazza ladra und Schuberts Alfonso und Estre/la 
Jede Edition, die ihren Namen verdient, wendet sich an einen Leser oder Hörer, will diesem einen Text mitteilen 
und von ihm verstanden werden. Sie hat somit ihren Platz in dem bekannten Modell jeglicher Kommunikation 
von Sender - Zeichen - Empflinger bzw., übertragen auf unsere Fragestellung, Autor - Werk - Publikum', 
freilich nicht einfach, indem sie an die Stelle des «Werkes» tritt (das triffi allenfalls für «Faksimile»-Editionen 
zu, die eine einzige erhaltene Quelle möglichst unverändert, auch im graphischen Bild unverändert, dokumentie-
ren), sondern als eine unter vielen möglichen Werkgestalten. Was ich damit meine, möchte ich zunächst an dem 
Beispiel einer in diesem Zusammenhang für das frühe 19. Jahrhundert typischen Oper - La gazza /adra von 
Rossini - erläutern, dann aber in seinen editorischen Konsequenzen selbst für eine vergleichsweise atypische 
Oper wie Schuberts A/fonso und Estrel/a beschreiben. Ich beziehe mich dabei auf ein erweitertes theoretisches 
Modell, in dem das «Werk» durch verschiedene Werkgestalten ersetzt ist (vgl. hier und im weiteren die Abbil-
dung auf der Folgeseite). 
Wenden wir uns hier zunächst der ersten Kategorie, den «Autoren» zu. Wie für alle Vokalmusik, so ist auch 
- und besonders - für die Oper von mindestens zwei Autoren gleichen Rechts auszugehen: Von dem oder den 
Librettisten und dem Komponisten2• Ich betone: «gleichen Rechts» - im Falle der Gazza ladra zeigt sich das 
deutlich. Eine erste Version des Librettos ist nämlich zunächst unabhängig von Rossinis Auftrag durch das Mai-
länder Teatro al/a Scala entstanden (ich beziehe mich hiermit und im folgenden auf Alberto Zedda, den Heraus-
geber der Oper im Rahmen der Rossini-Gesamtausgabe). Der Autor, Giovanni Gherardini hatte es Anfang 1816 
bei einem Wettbewerb dieses Theaters eingereicht.3 Es wurde dem Komponisten dann im Zusammenhang mit 
seiner «scrittura» Anfang 1817 als bereits fertiges Libretto übergeben. Somit hat man wohl auch zwei anfangs 
unabhängige «Werkideen» anzunehmen - eine des Librettisten, konkretisiert, zunächst wohl unabhängig von 
präzisen musikalischen Vorgaben, in dem Libretto von 1816, und eine des Komponisten, die natürlich Vorstel-
lungen des Librettisten weitgehend übernimmt, sie aber für die eigene Arbeit modifiziert und im Verlauf der 
Komposition dann in der «ersten Niederschrift»• konkretisiert. Diese Idealvorstellungen des Werkes sind nun 
selbstverständlich nicht nur Frucht des <Genies der Autoren> - sie sind bereits maßgeblich beeinflußt von kon-
kreten Vorgaben: Das ist einmal etwa die Gattung der opera semiseria, die zu Beginn des 19. Jahrhunderts be-
reits klare Konventionen entwickelt hatte5, das ist zum andern aber auch ein fester Fonnenkanon (wie Arien, Du-
ette, Ensembles), dem zunächst der Librettist und in dessen Gefolge dann auch der Komponist zu genügen hatte. 
Zur zweiten Kategorie, den «authentischen Werkgestalten» : Über die Vorbereitung der Uraufführung (am 31 . 
Mai 1817) ist wenig bekannt - man weiß aber, daß die Arie der Lucia im 2. Akt (Nr. 15) erst im Verlauf der 
Einstudierung eingefügt wurde6 - und das zeigt, daß, wie üblich, die Sänger unmittelbaren Einfluß auf die 
Komposition (und damit auch auf das Libretto) nahmen. Diesem Einfluß allerdings verdankt das Autograph 
nicht nur seine ersten konkret nachweisbaren Veränderungen - es ist mit Sicherheit anzunehmen, daß Rossini 
(wie sonst auch) bereits seine «Werkidee» den Gegebenheiten der Uraufführung, den Stimmcharakteren, aber 
auch den Fähigkeiten der Orchestennusiker, sowie den Wünschen der Theaterleitung angepaßt hatte, die ihrer-
seits wieder von den Publikumserwartungen bestimmt waren. Die Fassung der Uraufführung dokumentiert das 
(freilich nicht ganz vollständig erhaltene) Autograph, in dem lediglich die Secco-Rezitative von fremder Hand 
geschrieben sind. 
In diesem Modell , in dem die klassische Subjekt-Objekt-Beziehung (= Sender - Empfllnger) durch die vermittelnde Position des «Zei-
chens» erweitert worden ist, nimmt das «Werk» eine doppelte Position ein: als Botschaft eines Autors hat es Ze,chencharakter; als 
«Werk» für sich genommen versteht man es als Zeichen (die überlieferte Gestalt) und Bezeichnetes (das Werk ,m emphatischen 
Sinne) zugleich. Vgl . hierzu etwa das Einleitungskapitel in Umberto Eco, Semiotik. Entwurf einer Theorie der Zeichen, München 1987 
2 Vgl. W. Dürr, «Überlegungen zur Edition von Musik und Text am Beispiel vertonter Texte», in: edit,o 8 (1994), S . 39-52, bes. S 44ff 
3 Vgl. Alberto Zedda, Vorwort zu: La gazza /adra (G,oacchmo Ross,ni Gesamtausgabe), Mailand 1979, S. XXI!. 
4 Autograph im Besitz des Verlags Ricordi , Mailand; vgl. Alberto Zeddas Kritischen Bericht («Commento critico») zu seiner Ausgabe, 
Pesaro 1979, S. 15. 
Vgl. hierzu - im Zusammenhang mit der Gazza /adra - Alberto Zedda, Vorwort (s. Anm. 3), S. XXIf. ; Zedda verweist u. a. aur 
Bruno Cagli, «La buona figltola e Ja nascita dcll 'opera semiseria», in: Chig,ana 32 (1975), S. 265-275. 
6 Alberto Zedda, Vorwort (s. Anm. 3), S. XXIV. 
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!Kritische Ausgabe 1 --~ 
l 
} Neuinszenierungen 
Auf die Urauffilhrung in Mailand folgte gut ein Jahr später die erste Neueinstudierung, und zwar in Rossinis 
Heimatstadt Pesaro. Dieser war selbst verantwortlich für das Engagement der Solisten wie für die Einstudierung; 
an seinem ersten Auftritt in Pesaro als inzwischen berühmtem Opernkomponisten lag ihm viel; mit der dafür 
mühsam zusammengestellten Truppe wollte er auch Erfolg haben. Das «Werk» erfuhr daher bedeutsame Verän-
derungen': Vor der Nr. 6 wurde für die Sängerin der Ninetta eine Cavatine eingefügt, die Rossini im wesentli-
chen Torvaldo e Dorliska entnahm; Pippos Trinklied (Nr. 5) wurde gestrichen, dafür erhielt er eine Arie vor dem 
ersten Finale, die der Oper Pietra de/ paragone entnommen (und deren Originalgestalt verloren) ist. Das Duett 
Nr. 10 zu Beginn des zweiten Aktes wurde durch ein Duett aus der Armida ersetzt und die bereits erwähnte Arie 
der Lucia (Nr. 15) wurde gestrichen. Die Fassung Pesaro wurde im Herbst desselben Jahres in Lucca wiederholt 
- von einer im wesentlichen gleichen Truppe. Sie ist dokumentiert in einer bereits für die Mailänder Urauffüh-
rung hergestellten, von Rossini durchgesehenen Abschrift, der die neuen Nummern angefügt sind (Neapel, Con-
7 Ebd,S. XXX 
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servatorio, 21-6-51,52).8 Ähnliche Veränderungen wie für die Aufführung in Pesaro sind auch für die folgenden in 
Neapel (15.7.1819 und 9.8. 1820) dokumentiert; sie sind aber auch für die Aufführungen in Paris (1821) und 
Wien (1822, unter Rossinis Leitung) anzunehmen. 
Der Erstdruck der Partitur der Oper dokumentiert die fiilheste der «nichtauthentischen Werkgestalten» aus der 
dritten Kategorie. Er erschien 1824 bei Castil-Blaze in Paris, in französischer Sprache und in drei statt in zwei 
Akten ( der erste wurde, der französischen Tradition folgend, unterteilt9; wir sehen, wie die unterschiedliche 
«Bllhnentradition» unmittelbar auf die Werkgestalt einwirkt). Die ersten beiden Akte zeigen im Ubrigen Einfü-
gungen und Umstellungen ähnlich denen, die Rossini für Neueinstudierungen selbst vorgenommen hat; der 
dritte Akt hingegen ist, wie Alberto Zedda schreibt «gravemente manomesso», zeigt schwerwiegende Eingriffe: 
neben den üblichen Umstellungen und Einfügungen vor allem bedeutende Kürzungen. In der ganzen Oper sind 
im übrigen die Secco-Rezitative durch gesprochene Dialoge ersetzt, entsprechend dem Usus der Opera comique. 
Zuvor waren bereits Klavierauszüge erschienen: in italienischer Sprache bei Ricordi (zuerst 1828-29), in deut-
scherund italienischer Sprache bei Simrock (1819-20) und Breitkopf (1820). Die gedruckten Fassungen haben 
das «Werk» der Kontrolle des Komponisten entzogen; Ausgangspunkt für das Studium wurde nunmehr die 
mehr oder weniger korrumpierte gedruckte Ausgabe, die dann bei darauf fußenden Neuinszenierungen denselben 
Veränderungen unterworfen wurde wie seinerzeit die Urfassung. Wie sehr sich etwa eine dadurch entstehende 
Tradition behaupten kann, zeigt das Beispiel von Bizets Carmen: Während Rossinis Seccorezitative in Frank-
reich als Dialoge gesprochen wurden, werden Bizets Dialoge heute bekanntlich in aller Welt als Rezitative ge-
sungen. 
Was für die Erstausgabe gesagt wurde, gilt analog auch für eine moderne Kritische Edition: Sie dient aber-
mals als Folie für eine nun moderne Interpretation, die sich in manchen Aspekten wohl auf einen mehr oder we-
niger fiktiven Urtext gründen mag, sich aber der langen Werkgeschichte, den dadurch entstandenen Traditionen 
und den damit verbundenen Erwartungen des Publikums gleichwohl nicht entziehen kann. Wir wissen alle, wie 
häufig Herausgeberentscheidungen mit <musikalischer Plausibilität> begründet werden müssen - und was ist 
solche <Plausibilität> anderes als die Summe der teils historisch reflektierten, teils unkontrolliert erworbenen mu-
sikalischen Erfahrungen des Herausgebers? Im Ganzen, so hoffe ich, hat das Beispiel gezeigt, daß es für eine er-
folgreiche Oper wie Rossinis Gazza /adra (und ähnliches gilt, mit Einschränkungen, auch für Instrumentalmu-
sik) eine klare, präzise definierte Werkgestalt nicht gibt, daß von einem «autonomen Werk» zu reden, unsinnig 
ist. Das gilt bereits für die «Werkidee» und die damit verbundene «Botschaft»: Librettist und Komponist hatten 
da zweifellos nur partiell kongruente Vorstellungen, und für beide waren sie abhängig von verschiedenen histori-
schen und institutionellen Vorgaben (für einen Wettbewerb zu schreiben ist etwas anderes als im Rahmen einer 
konkreten «scrittura» ). Veränderungen, die der Autor (gegebenenfalls auch die Autoren) bei nachfolgenden Ein-
studierungen vorgenommen hat (bzw. haben), lassen sich dann kaum jemals sicher bewerten: Sollten sie nur ei-
nem bestimmten Sänger, den Erfordernissen einer bestimmten Inszenierung entgegenkomrnen 1°, oder hatten sie 
ihren Grund auch darin, daß Rossini, wie Zedda einmal vermutet, sie schrieb, weil eine bestimmte Fassung ihn 
nicht mehr befriedigte11? Vielleicht auch traf beides zusammen? Was sind Konzessionen, was Verbesserungen? 
Solche Fragen lassen sich nur entscheiden, setzt man sich, seine eigenen Erwartungen, oft auch nur seinen eige-
nen Geschmack, an die Stelle dokumentierter Werkgestalten. 
Werfen wir- bevor wir Folgerungen ziehen - einen Blick auf Schuberts Oper A/fonso und Estrella, eine 
Komposition, die in mancherlei Hinsicht ein Gegenstück zu Rossinis Oper darstellt: Sie ist zum ersten wohl 
tatsächlich, in bewußter Absicht, als solches entstanden, abgeschlossen übrigens vermutlich wenige Monate nach 
der Wiener Erstaufführung der Gazza /adra 11 (es ist sehr wahrscheinlich, daß Schubert die Oper gehört, vielleicht 
auch den bereits vorliegenden Klavierauszug gekannt hat). Die Autoren, Schubert und der Librettist, sein Freund 
Franz von Schober, hatten, so scheint es, eine modellhafte «deutsche Opern im Sinn, die sie den in Wien gefei-
erten Werken des italienischen Komponisten entgegensetzen wollten. Schubert und Schober arbeiteten eng zu-
sammen; sie zogen sich nach St. Pölten gleichsam in Klausur zurück und, so berichtet Schober: «Abends refe-
rierten wir immer einander, was des Tages geschehen warn. 11 Daß die Werkidee beider Autoren identisch war, 
ist trotzdem kaum anzunehmen; da jedoch das Libretto verschollen ist, wir für den Text also nur auf Schuberts 
Partitur angewiesen sind, läßt sich das nicht überprüfen. Im großen und ganzen allerdings ist anzunehmen, daß 
ihr Thesendrama eine gemeinsame Botschaft an das Publikum enthielt - eine Botschaft im romantisch-literari-
8 Vgl. Alberto Zedda, «Commento critico» (s. Anm. 4), S. 19. 
9 Ebd., S. 37ff. 
1 O Alberto Zedda, Vorwort (s. Anm. 3), S. XXXI, schreibt zur Ersetzung des Trinkliedes durch die Arie «Beviam, tocchiamo a gara» für 
die Auffilhrung Neapel 15. 7. 1819: «Evidentemente la Pisaroni aveva consentito a cantare il ruolo di Pippo a condiz1one ehe Rossirn 
ne modificasse la pane per introdurle almeno un ' aria di sortita». 
11 Ebd., S. XXXIIJ, im Zusammenhang mit einer neuen Arie für die AuffOhrung Neapel am 9. 8. 1820. 
12 ErstauffOhrung in Wien am 21. Juni 1822 im Kärntnertortheater; vgl. Anton Bauer, Opern und Operetlen in Wien. Verzeichnis ihrer 
Erstaufführungen von 1629 bis zur Gegenwart (Wiener Musikwiss. Beitrtige 2), Graz-Köln 1955, S. 38. Schubert hat seine Arbeit an 
A/fonso und Estrel/a im September 1821 begonnen, im Februar 1822 den 3. Akt beendet und vermutlich im Spßtherbst 1822 die Ouver-
türe komponiert. 
13 In einem mit Schubert gemeinsam geschriebenen Brief an Josef von Spaun vom 2.-4. 11. 1821 , vgl Schubert. Die Dokumente seines 
Lebens (Neue Schubert-Ausgabe Vlll ,5), hrsg. von Otto Erich Deutsch, Kassel 1964, S. 139. 
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sehen Sinne, die über die Gherardinis und vor allem Rossinis hinausging. Chr «Werk» war nicht Frucht einer 
«scrittura.», sondern - wie Schober später einmal schrieb" - «in sehr glücklicher Schwärmerei» lediglich in 
der vagen Hoffuung auf Unterstützung durch befreundete Sänger und Theaterleute entstanden. Die Vorgaben für 
die Oper waren somit bedeutend geringer: Es gab weder Aufuaggeber noch Sänger mit konkreten Forderungen, 
und die Publikumserwartungen spielten allenfalls eine negative Rolle, in dem Sinne, daß Schober und Schubert 
bewußt gegen diese Erwartungen arbeiteten. Dennoch sind unbestimmtere, weniger konkrete Vorgaben keines-
wegs ohne Bedeutung. Da wirkt einerseits die Schubert durch Salieri vermittelte Glucksche Operntradition nach 
(auch im Konzept des Vizedirektors der Hofoper, Ignaz von Mosels, mit dem Schubert einiges verband und von 
dem er Unterstlltzung erwartete und erhielt). 15 Da wirkt andererseits die Beschäftigung mit der literarischen Ro-
mantik in der Lesegesellschaft um Schober, die in der damaligen Zeit besonders intensiv war. 16 Es sei somit 
festgehalten: Schober und Schubert schrieben eine Oper als Gegenstllck zur dominierenden italienischen Oper mit 
einer klar definierten inhaltlichen Botscbaft (da geht es um die Möglichkeit der Versöhnung einer idealen Welt 
des Friedens mit der realen der Intrige und Gewalt durch Liebe und Gnade 17), sie verwendeten dazu auch deutlich 
der italienischen Operntradition entgegengesetzte musikalische Mittel. Sie besaßen also eine klar umrissene 
Werkidee, die sich gleichwohl an den Vorgaben einer Schule orientiert. 
Im Gegensatz wiederum zu Rossinis Oper blieb die Schubertsche ohne Erfolg. Sie war ohne Rücksicht auf 
Theaterpraxis und Publikumserwartungen entstanden - folglich lehnten die Theater sie ab. 18 Es wäre danach Zll 
erwarten, daß die erhaltene autographe Partitur nun, im Gegensatz zu der Rossinis, die «Werkidee» spiegelt. 
Das ist aber nur sehr bedingt der Fall , selbst wenn wir von all den vielfach diskutierten Fragen absehen, die sich 
daraus ergeben, daß sich eine solche «Idee» nur sehr unvollkommen zu Papier bringen läßt. Es scheint nämlich, 
daß Schubert seine Partituren weitgehend als eine Art «Entwurf» verstanden hat, der erst bei der Stimmenaus-
schrift und im Verlauf praktischer Erprobung eine gültige Fixierung erhielt. Für Alfonso und Estre/la läßt sich 
das nur anhand der Ouvertüre konkret nachweisen (die Schubert für die Erstaufführung der Rosamunde verwendet 
hat); den dazu von Kopisten angefertigten Stimmensatz hat Schubert gründlich durchkorrigiert und dabei einer-
seits Dynamik und Artikulation präzisiert, andererseits die Instrumentation verändert (die bereits Gegenstand von 
Diskussionen im Freundeskreis gewesen war19). Dies ist aber kein Einzelfall - wir begegnen ähnlichen Korrek-
turen immer wieder auch bei anderen Werken20, und es scheint doch, daß diese Korrekturen nun in gleicher 
Weise ambivalent sind wie Rossinis Zubereitungen einer Oper für eine bestimmte Aufführung. Manche Ände-
rungen nämlich haben offenbar unmittelbar mit den Fähigkeiten eines bestimmten Orchesters, eines Chores", 
eines Streichquartetts zu tun, aber auch mit der Orchesterbesetzung (der Balance der einzelnen Instrumentengrup-
pen), der Größe eines Saales usw. In anderen Eintragungen hingegen (das gilt wohl grundsätzlich für Artikula-
tion und Dynamik) haben wir vermutlich eine definitive Ausformulierung von in der Partitur nur angedeuteten 
Ausführungsanweisungen zu sehen.22 Und die Solisten, die Sänger? Schubert hat die Partien seiner Oper zwar 
nicht für bestimmte Sänger, gar für eine bestimmte Truppe geschrieben (dem steht schon die ungewöhnliche Be-
setzung der Oper entgegen), aber er hat wohl doch einen Sängertypus im Sinn gehabt - einen Typus, den Ignaz 
von Mosel beschreibt, und zwar am Beispiel Johann Michael Yogis, des Gluck-Sängers, Schuberts berühmtem 
Sängerfreund.23 Daß Yogi selbst die ihm zugedachte Partie nicht zusagte (sie war ihm doch wohl zu asketisch 
14 In einem Brief an Ferdinand Schubert vom 18. 3.1848, vgl. Schubert. Die Erinnenmgen seiner Freunde, hrsg. von Otto Erich Deutsch, 
Leipzig 2 1966, S. 485. 
15 Vgl. lgnaz von Mosel, Versuch einer A'sthetik des dramatischen Tonsatzes [I 813], hrsg. von Eugen Schmitz, Manchen 1910. 
16 Schubert an Josef von Spaun am 7. Dezember 1822: « ... Unser Zusammenleben in Wien ist jetzt recht angenehm, wir halten bey 
Schober wöchentlich 3mahl Lesungen, u. eine Schubertiade ... », s. Schubert. Die Dokumente ... (s. Anm. 13), S. 173. 
17 W. Darr, «Schuberts Opern als Ideentheatern, in: ders., Zeichen-Setzung. Aufsätze zur musikalischen Poetik, hrsg. von Werner 
Aderhold und Walburga Litschauer, Kassel 1992, S. 282-284. 
18 Franz Schubert, A!fonso und Estrel/a (Neue Schubert-Ausgabe II), hrsg. von W. Darr, Kassel 1993, Teil a, «Vorwort», S. Xllff. ; 
s. auch Till Gerrit Waidelich, Franz Schubert. A!fonso und Estrella. Eine frühe durchkomponierte deutsche Oper. Geschichte und 
Analyse, Tutzing 1991, S. '.l5ff. 
19 In einem Brief an Franz von Schober vom 22. 12. 1823 schreibt Moritz von Schwind anläßlich der Erstaufführung der Ouvertüre (als 
Ouvertüre zur Rosamunde): «Du kannst Dir denken, wie ich die Baße und die Instrumentierung verfolgte. Ich weiß, daß Du dafllr ge-
forchten hast. Ich habe bemerkt, daß die Flöte, der das [Seiten-]Thema halb anvertraut ist, etwas vorschlägt, es kann aber auch am 
Blaser gelegen sein. Sonst ist [sie] durchaus verständig und gleichgewichtig.» (Schubert. Die Dokumente, s. Anm. 13, S. 213f.). 
20 Vgl. hierzu in der Neuen Schubert-Ausgabe etwa die Lesartenverzeichnisse zum Verhältnis Partitur - autographe Stimmen in den 
Bänden 1, 1 a (Messe in F, D 105), und Vl ,3 (Streichquartelle [) sowie in Band 1,3 die beiden Fassungen der Messe in As (D 678). 
21 Man vgl. etwa in den beiden Fassungen des Gloria in Schuberts Messe in As (D 678) die Vereinfachung der Figuration der Violinstim-
men (T. 47f.), die Tieferlegung der Chorstimmen (T. 4-7) oder ihre Unterstützung durch Bläserstimmen in schwierigen Passagen 
(T. 320-332) . 
22 Schubert pflegt in Partituren etwa dynamische Zeichen nur zum obersten und untersten System (Violino I und Violoncello/Basso: 
«Rahmendynamik»), allenfalls noch zu einzelnen Stimmen der Instrumentengruppen (Flöten als oberster Stimme der Holzbläser, Hör-
ner als der der Blechbläser) zu geben . Auch Angaben zur Artikulation stehen bei parallel geführten Stimmen oft nur bei der obersten 
einer Gruppe. 
23 lgnaz Franz von Mosel, «Ober die gewöhnliche Anwendung der Wörter: Methode und Kunst auf die Leistungen dramatischer Sän-
gern, in: Taschenbuch .für Schauspieler und Schauspielfreunde auf das Jahr 1821, teilweise abgedruckt in Andreas Liess, Johann 
Michael Vogt. Hofopenst und Schubertsänger, Graz-Köln 1954, S. 112-114. 
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angelegt)- ebensowenig wie Anna Milder die der Estrella24 - zeigt dabei nur, daß Schubert in diesem Sinne 
doch noch Theatererfahrung fehlte, d.h. die Fähigkeit abzuschätzen, inwieweit Mosels gegen SängerwillkUr ge-
richtete theoretische Position von den als beispielhaft gepriesenen Sängern im konkreten Fall nicht doch modifi-
ziert wurde. Jedenfalls ist anzunehmen, daß auch Schubert, wenngleich in geringerem Maße als Rossini, die 
Niederschrift eines bestimmten «Werkes» den Erfordernissen eines konkreten Zweckes anpaßt - und das gilt 
nun keineswegs mehr nur für Opern. 
Eine nennenswerte Rezeption von Schuberts Oper vor der Erstaufführung 1854 ist nicht bekannt. Diese Erst-
aufführung, von Liszt betrieben, muß als «postum» gelten - freilich nur für einen der beiden Autoren. Schober, 
mit Liszt befreundet, hat sich für die Aufführung eingesetzt25, hat sicherlich auch dazu Stellung genommen. Es 
läßt sich von daher sagen, daß die (vergleichsweise geringfügigen) Textänderungen vom Autor vermutlich gebil-
ligt, die umfangreichen Striche hingegen nur im Hinblick auf den Text, nicht aber auch für die Musik als 
«autorisiert» gelten können. 
Das Echo auf die Erstaufführung blieb lokal begrenzt; anders wurde das erst nach einer Serie von Auffilhrun-
gen in den Jahren lllS l-83, die vor allem durch den Erstdruck der Oper dokumentiert ist, den Klavierauszug ei-
ner Bearbeitung von Johann Nepomuk Fuchs.26 Dieser Erstdruck aber bestätigt unsere Erfahrungen an der Gazza 
ladra. Er und die damit zusammenhängenden Aufführungen haben das Bild des Opernkomponisten Schubert 
nachhaltig geprägt. Fuchs hatte in seiner Bearbeitung den Wortlaut des Librettos revidiert, der immer wieder 
Anstoß erregt hatte: er hat aber vor allem durch Umstellungen, Kürzungen und Einfügungen anderer Schubert-
scher Kompositionen (vor allem aus der Rosamunde) den Charakter der Oper, auch ihre Botschaft, nachhaltig 
verändert. Es ging ihm darum, die Oper den Erwartungen des Publikums seiner Zeit anzupassen, das durch das 
Musikdrama Verdis und Wagners geprägt war, vermochte dies aber allenfalls im Ansatz zu erreichen, auch wenn 
das Publikum die so modernisierte Oper mit Zustimmung aufnahm; das zeigen die überlieferten Rezensionen. 
Fuchs selbst hat wenige Jahre später das Werk in der Alten Schubert-Ausgabe zwar auch in der Originalgestalt 
vorgelegt; da lagen aber die maßgeblichen Äußerungen zu seiner Bearbeitung bereits vor - insbesondere der 
vielzitierte Essay Eduard Hanslicks, der diese «ältere Oper in neuem Gewande» wie ein Kuriosum behandelt. 
Schubert, so lautet Hanslicks Verdikt, «besaß nur in geringem Grade, was den specifischen Dramatiker macht: 
die Gabe scharf zu individualisierem>2', seine Opern zeigen somit keine Charaktere. Daß es Schubert und 
Schober, wie gesagt, gar nicht um ein Charakter-, sondern um ein Thesendrama ging, konnte er nicht wissen. In 
der Fuchssehen Bearbeitung war das kaum mehr auszumachen. 
Es zeigt sich so, wie im Verlauf der Werkgeschichte die einzelnen Werkgestalten von der ursprünglichen 
Konzeption des Werkes sich lösen, ein Eigenleben führen, das wiederum die Operngeschichte beeinflußt - auch 
dann, wenn einem bestimmten Werk eine scharf umrissene Idee zugrundeliegt. Es stellt sich nun die Frage, was 
bedeuten unsere Feststellungen konkret für den Editor? Ich möchte meine Antwort in einigen Thesen zusam-
menfassen: 
1. Der Editor kann kein «Werk», er kann nur bestimmte, auf einen konkreten historischen Anlaß bezogene 
«Werkgestalten» edieren. Er kann diese Gestalten zwar als mehr oder weniger «authentisch», als aufgrund 
der Quellenkritik den Autoren näher oder ferner stehend beurteilen, sollte aber unter verschiedenen authenti-
schen Lesarten nicht unbedingt eine Rangfolge festlegen. Konkret heißt das, der Editor wird wohl seiner Edi-
tion keinen «Urtext», sondern die am besten überlieferte Werkgestalt zugrundelegen und die Varianten der 
übrigen Gestalten so gut es geht (und der Verleger es trägt) dokumentieren. 
2. Ausgehend von dem erwähnten Grundmodell der Werkrezeption (und der Überlegung, daß auch der moderne 
Leser und Interpret nicht unabhängig ist von Traditionen wie bestimmten an eine konkrete Aufführung 
gestellten Erwartungen - und seien dies auch Ansprüche einer sogenannten <historischen Aufführungspraxis>) 
wird der Editor versuchen, die Einflüsse offenzulegen, denen einerseits die «Werkidee» der Autoren, 
andererseits bestimmte konkrete Werkgestalten unterworfen waren. Es ist dies, so meine ich, der besondere 
Anspruch, der an eine historisch-kritische Ausgabe zu stellen ist: Überlieferungs- und Traditionsstränge auf.. 
zuflichern, sichtbar zu machen. 
3. Dabei ist es wichtig, daß der Editor weiß, er ist ebenso «Interpret» wie alle Beteiligten an einer Aufführung 
oder einem Druck- nur von erheblich größerer Wirkung. Seine Edition darf also nicht den Eindruck erwek-
ken, sie wäre in besonderer Weise «authentisch», frei von all den Bedingungen, denen etwa eine Quelle aus-
gesetzt war (denn entsprechen nicht Vorgaben wie Verlagsinteressen und Editionsrichtlinien durchaus dem, 
was für die Oper etwa die Bedingungen einer Aufführung und die Bilhnentraditionen sind?). Der Editor inter-
pretiert also, jedoch aufgrund von Recherchen, und sein Notentext und die dazugehörigen Textteile 
(möglichst nicht ein separater Kritischer Bericht) sollten das unmittelbar augenfliUig machen - etwa durch 
Erläuterungen von <Spielregelm28, erläuterungsbedürftigen ehemaligen Selbstverständlichkeiten, aber auch 
24 Vgl. Anna Milders Brief an Schubert vom 8. Marz 1825, m: Schubert. Die Dokumente (s. Anm. 13), S. 280. 
25 Franz Schubert, Alfonso und Estrella, Vorwort, S XIVf., und T. G. Waidelich, Franz Schubert, S. 35ff. (s. Anm. 18) 
26 Ebd , Vorwort, S. XXf., bzw. Waidelich, S. 48ff. 
27 Eduard Hanslick, <<Alfonso und Estrel/a. Romantische Oper in 3 Akten von Franz Schubert » In: Aus dem Opern/eben der Gegenwart. 
(Der •Modemen Oper» lll Thetl) , Berlin 1884, S. 153-164. 
28 Vgl. hierzu Arnold Feil und Wnlther Dürr, «Die Neue Schubert-Ausgabe. Über einige Probleme des Herausgebens von Musik», m 
Österre1ch1sche Musikzeitschrift 24 (1969), S 553ff 
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durch Hinweise auf die vennutliche ursprüngliche Botschaft eines Werkes (die derjenige, der es heute auffüh-
ren will, zwar nicht anzustreben braucht, mit der er sich aber zumindest auseinandersetzen sollte). 
4. Dazu gehört nun endlich auch, daß der heutige Interpret sich Rechenschaft ablegen sollte über seine eigenen 
Erwartungen an ein Werk und sein eigenes «Vorurteil» zu diesem - er sollte also erfahren, wie es dazu ge-
kommen ist. Die Edition muß dazu auch auf postume Werkgestalten eingehen, solange sie, wie wir das an 
A/fonso und Estrel/a gesehen haben, solche Prädispositionen maßgeblich bestimmen. Der Editor wird solche 
Werkgestalten nicht notwendig edieren müssen, er sollte sie aber zumindest vorstellen und in ihrer Wirkung 
erläutern. An die Stelle einer Urtextausgabe träte damit die Edition von Werkgestalten und ihre doppelte In-
terpretation : im Hinblick auf die Werkidee der Autoren wie auf ihre Wirkungsgeschichte. 
5 . Das bedeutet schließlich, zusammenfassend: Der Editor sollte ehrlich sein und auch im Notentext selbst er-
kennen lassen, daß seine Edition in jedem Falle subjektiv ist, daß sie auf Lnterpretationen (Herausgeberent-
scheidungen) beruht, auch wenn sie textkritisch reflektiert sind, und daß dies keineswegs nur für die darin 
gekennzeichneten Ergänzungen, sondern auch für jenes Ganze gilt, das so schön objektiv als das edierte Werk 
erscheint. 
(Eberhard-Karls-Universität Tübingen) 
